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Este artículo forma parte de una investigación a largo plazo sobre el cine del primer 
franquismo. Al iniciar la investigación -en un momento en el que el tema se había 
estudiado poco,' sin duda por rechazo político y también por falta de interés hacia el 
cine popular y no artístico- supuse ingenuamente que mi trabajo consistiría en desci- 
har las huellas, explícitas o implícitas, de la ideología nacional-católica imperante. 
Para mi sorpresa -y gratificación- me encontré con un cine enormemente variado, 
y en general de calidad bastante alta, que en la mayoría de los casos se presta a lec- 
turas complejas y no siempre ortodoxas2. Esto incluso es cierto en el caso de aquellas 
películas que tienen una evidente intención propagandística. El elemento que introdu- 
ce esta nota disonante es la mujer, cuyo protagonismo en el cine de los años cuaren- 
ta, tanto en España como en otras partes, es notable. Lo más sorprendente en el caso 
de España es la insistencia cinematográfica en la mujer fuerte y activa, que muchas 
veces desempeña un papel importante en la esfera pública, precisamente en una 
época en la que la pérdida de los avances ganados por la mujer en el campo legisla- 
tivo bajo la República, y en el terreno práctico de la participación pública durante la 
guerra, supuso el retorno a los valores patriarcales más absolutos3. 
Hay que recordar que, en la España de los años cuarenta como en otras partes, el 
público cinematográfico era mayoritariamente femenino. También hay que recordar 
que el sector social que más acudía al cine -aunque fuera sólo para calentarse- con- 
sistía en las clases bajas urbanas. El hecho de que el público cinematográfico de los 
años cuarenta haya consistido en las dos categorías sociales que más sufrieron bajo 
el franquismo -las clases bajas y la mujer- hace suponer que el cine de la época haya 
permitido a tales espectadores, hasta cierto punto, la posibilidad de identificaciones 
no ortodoxas". Efectivamente, la censura había acostumbrado al público a leer entre 
líneas. y a buscar un significado contrario incluso en lo que no lo tenía. En este ensa- 
yo quisiera, por un lado, sugerir una posible explicación del protagonismo de la mujer 
fuerte y activa en el cine del primer franquismo, en contraste con la legislación e 
ideología notoriamente misóginas de la época. Mi argumento será que la representa- 
ción de la mujer en el cine del primer franquismo tiene por objeto la exploración de 
problemas que son más bien masculinos. Por otro lado, quisiera explorar las posibles 
identificaciones positivas que esta representación de la mujer, dirigida al espectador 
masculino, puede haberle permitido al público femenino. 
La influencia de Hollywood se nota en toda la producción cinematográfica españc~ 
la de los años cuarenta, entre otras cosas en el uso de las técnicas expresionistas 
asociadas con el film noir. El film noirse conocía en España por lo menos desde 1945: 
un año antes de que fuera 'descubierto' y 'bautizado' en Francia (las reseñas de 1945 
de Carlos Serrano de Osma hablan del film noircomo si fuera algo común y corriente 
para el público español c~ntemporáneo)~. Incluso en los primeros años cuarenta se 
evidencia el uso de las técnicas expresionistas, introducidas en España en los años 
treinta por los operadores judíos centroeuropeos que llegaron a la España de la 
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Segunda República como refugiados del nazismo, y que siguieron activos en el cine 
español de la posguerra: en algunos casos -como el de Enrique Guerner, antes 
Heinrich Gaertner- llegando a ser los más conocidos directores de fotografía españo- 
les de la época? Volveré a hablar del film noiral final de este ensayo. Lo que me in te  
resa constatar en este primer momento es la interpretación que se ha hecho del film 
noír norteamericano como expresión de una crisis masculina relacionada con el final 
de la Segunda Guerra Mundial -es decir, expresión de las incertidumbres y contradic- 
ciones experimentadas por los hombres al tener que abandonar los valores masculi- 
nos forjados en la guerra, a favor de un ideal masculino más apropiado a la vida civili. 
Evidentemente, la España de los años cuarenta vivió una posguerra infinitamente más 
difícil que la norteamericana, y no sólo por la represión y las privaciones materiales 
cuyos efectos no hay que subestimar. Para empezar, los hombres españoles tuvieron 
que volver a la vida civil después de la experiencia de la guerra, a pesar de que, hasta 
1942 por lo menos, la ideología dominante seguía pregonando los valores guerreros. 
Más grave es el hecho de que, al encontrarse con la necesidad de adaptarse a la vida 
civil, los hombres españoles ni siquiera tuvieron la compensación de la participación 
activa en la esfera pública que tuvo la población masculina de los países que, después 
de la Segunda Guerra Mundial, volvieron a, o recobraron, la práctica democrática. Por 
tanto, el conflicto experimentado por el héroe del film noir norteamericano al tener que 
superar la contradicción entre los valores de una virilidad guerrera y los valores domés- 
ticos del padre de familia, en el caso de la España franquista se agudiza, puesto que 
el hombre, al serle negada toda participación en la esfera pública que no fuera pasi- 
va, se encuentra reducido al ámbito de lo privado -posición tradicionalmente ocupa- 
da por la mujer. Incluso uno se pregunta si el patriarcalismo exagerado del primer 
franquismo no habrá sido una manera de compensar a la población masculina su 'cas- 
tración' política. Por otro lado, para que la población masculina aceptara esta 'cas- 
tración' o 'pnvatización', el Estado necesitaba -en contradicción abierta con el 
patriarcalismo dominante- promover la identificación masculina con lo femenino. 
De ahí el valor del cine, dominado en los años cuarenta por las estrellas femeni- 
nas. Pero, para que se produjera la identificación por parte del público masculino con 
la estrella femenina, ésta tenía que ocupar, en la película, una posición en parte mas- 
culina. El resultado para la espectadora femenina es bastante complicado, puesto que 
ella se identifica con unas figuras femeninas cuya función es la de resolver las contra- 
dicciones de una masculinidad incierta. Por una parte, esto produce un tipo de ena- 
jenación, al ser reducida la mujer a la calidad de instrumento. Pero, por otra parte, le 
permite a la espectadora femenina identificarse con unas figuras femeninas cuya con- 
ducta en cierto modo se ofrece como un modelo de conducta masculina. 
Desde luego, el esquema hipotético esbozado aquí no es válido para toda la pro- 
ducción cinematográfica del primer franquismo. Sobre todo, hay que recordar la enor- 
me cantidad de melodramas convencionales, que castigan a la mujer histérica o 
pecadora con la muerte, o con algo peor: la muerte de su hijo. Es lógico que la mayor 
parte de estas películas se Sitúen en el Siglo XIX, cuando se impuso la idea de la dife- 
rencia sexual, con la consolidación del divorcio entre las esferas pública y privada. 
Tales melodramas parecen ser dirigidos a un público femenino: el melodrama siempre 
se ha definido como 'cine de rnujeia. En este caso, la representación de la mujer ofre- 
ce pocas posibilidades de identificación positiva, a menos que se estime positiva la 
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identificación masoquista. Pero, como espero demostrar, en aquellas películas en las 
que la heroína sirve de modelo de conducta para el hombre, las identificaciones que le 
son permitidas al público femenino son mucho más positivas y heterodoxas. Desde luego, 
la identificación con la heroína por parte del espectador masculino también es heterodo- 
xa desde el punto de vista de los roles sexuales, incluso si tiene por objeto la 'domestica- 
ción' del hombre para convertirle en un súbdito sumiso. Parece lógico que el cine español 
sea protagonizado por la mujer fálica -o, como veremos, por el hombre femenino-, sobre 
todo en la segunda mitad de los años cuarenta, cuando la retórica guerrera de la inme- 
diata posguerra es reemplazada por el tema de la reconciliación nacionalg. Pero veremos 
también cómo, incluso en el 'cine de cruzada' de los años 1938 a 1942, la exaltación de 
la virilidad guerrera es subvertida por un discurso contrario. 
Quisiera empezar precisamente con el 'cine de cruzada'. El ciclo de películas que 
tiene por tema o por fondo la guerra civil, producido en la inmediata posguerra, cons- 
tituye un proyecto explícito de legitimación de los valores guerreros, lo cual supone los 
valores de un mundo exclusivamente masculino, del cual la mujer es -o debería ser- 
excluida (a menos que no ocupe la posición auxiliar de enfermera, cuya función es la 
de salvar al hombre). Un ejemplo típico sena la coproducción hispano-italiana Sin 
novedad en el Alcázar/L'assedio dellAlcazar (Augusto Genina, 1940), filmada en los 
estudios Cinecitta de la Roma mussoliniana y en las ruinas del Alcázar toledano. Aquí 
el tema principal de la defensa heroica de la academia militar toledana se contrapo- 
ne al argumento secundario romántico de los amores entre un oficial nacional y una 
joven madrileña, que la redimen de su frivolidad de chica moderna al enseñarle el valor 
de una ética fundada en el servicio a la patria. El tema de la película, simbolizado en 
el sacrificio de su hijo a la causa nacional por parte del coronel Moscardó, es la nece- 
sidad de subordinar los intereses privados a los intereses colectivos: algo que los 
héroes militares de la película saben hacer, pero que los personajes femeninos sólo 
aprenden a realizar de manera imperfecta. De ahí que el argumento romántico quede 
soslayado al final de la película, que consiste en el abrazo entre dos hombres: el coro- 
nel Moscardó y su 'liberador', el general Varela. 
La representación de las relaciones sexuales es más compleja en Escuadrilla (Antonio 
Román, 1941), producida con la ayuda de 'la gloriosa aviación española'. Aquí también, 
una chica frívola y moderna, Ana María (interpretada por Luchy Soto), vuelve de su cole 
gio inglés a la España de la guerra civil. Lo primero que observa es que las mujeres están 
trabajando en el campo, puesto que los hombres están luchando en el frente; es decir, el 
trabajo femenino es un sacrificio heroico requerido por las circunstancias anormales. La 
presencia de Ana María introduce la discordia entre los aviadores hospedados en el corti- 
jo de su padre, con resultados militares desastrosos. Las largas secuencias en las que 
vemos a los pilotos en sus aviones, volando en perfecta formación militar, se contraponen 
a la frivolidad de las secuencias terrestres en las que bailan con las mujeres: sus proezas 
aéreas simbolizan no tanto su potencia fálica como su inseguridad sexual masculina, 
puesto que sólo se demuestran 'potentes' cuando vuelan por los cielos, lejos de la p re  
sencia femenina. Esto se demuestra claramente cuando los intentos torpes por parte de 
Ana María y del héroe Miguel de acercarse físicamente para poder besarse son interrum- 
pidos por el corte a un cañón que se pone en posición erecta, seguido de una hilera de 
bombas. También cuando el cañón hace fuego, al empezar la batalla, lo que permite a los 
aviadores evadir los brazos de la mujer y volver a la seguridad de los cielos. 
Sin novedad en el 
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Como es de esperar en una película de guerra;el único contacto fisi- 
co es el que ocurre entre hombres: el amor paternal del jefe de la 
escuadrilla, Pablo, hacia el joven recluta nuevo; la devoción del mismo 
Pablo a su camarada aviador, Miguel, que salva de manos de los repu- 
blicanos, muriendo sobre su hombro en el avión, en un Liebestod mas- 
culino. La película tiene un argumento secundario curioso, que 
representa la debilitación sentimental del jefe de la escuadrilla, Pablo, 
por su amor a una mujer misteriosa, que resulta ser, no su novia, sino 
la hija bastarda de su padre, de cuya educación se ha hecho respon- 
sable sin llegar a revelar su existencia para salvar el honor paterno. 
Parece que el único amor heterosexual digno es el que existe dentro de 
la familia; pero ésta es una hermanastra ilegítima, y el amor ambiguo 
que Pablo siente por ella sirve para redimir al padre pecador: la exal- 
tación de las relaciones heterosexuales 'espirituales' se basa clara- 
mente en la idea de que el sexo es ilícito y vergonzoso. Es lógico que 
en esta película los aviadores demuestren ser más competentes con 
los aviones que con las mujeres. 
La correlación entre los valores guerreros y el miedo a la mujer se ejemplifica de 
manera explícita en iHarka! (Carlos Arévalo, 1941), como se ha observado1" La 
ambivalencia orientalista de la película exalta al protagonista guerrero (Alfredo 
Mayo) por saber someter a los árabes y por saber asimilar su virilidad 'bárbara'. La 
civilización europea decadente está representada por los salones de baile de los 
hoteles de lujo, donde el hombre se encuentra atrapado en los brazos de la mujer. 
Como se sabe, al final de la película el nuevo jefe de la harka renuncia a la novia y 
a Europa, al asumir el papel del protagonista muerto, en un tipo de procreación mas- 
culina que hace redundante a la mujer (este tema lo volveremos a encontrar más a d e  
lante). En esta película, el objeto de la mirada y del deseo es el héroe Santiago, cuya 
relación con su sucesor es abiertamente homoerótica. 
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Es fácil ver en esta película una misoginia nietzscheana típicamente fascista. Sin 
embargo, la siguiente película de Arévalo, Rojo y negro (1942), nos ofrece una visión 
totalmente opuesta. Decir que es una película falangista feminista parece un contra- 
sentido, pero no lo es: la obra de mujeres fundadoras de Falange Española como 
Mercedes Fórmica, Carmen lcaza y Carmen Werner -cuyos escritos he analizado en 
otra parte-" demuestra que, en sus primeros momentos por lo menos, la Falange 
pudo dar cabida a un tipo de feminismo de derechas, que exaltaba a la capacidad tra- 
dicionalmente femenina para el sacrifico y el servicio, en este caso trasladada a la 
esfera pública, como modelo de conducta para los hombres. Incluso, en un discurso 
sorprendente, José Antonio pudo declarar: ((Ved. mujeres, cómo hemos hecho virtud 
capital de una virtud, la abnegación, que es, sobre todo, vuestra. Ojalá lleguemos en 
ella a tanta altura. ojalá lleguemos a ser en ésto [sic] tan femeninos, que algún día 
podáis de veras considerarnos i hombres!))". 
Rojo y negro es un ejemplo perfecto de esta curiosa exaltación de la abnegación 
femenina como modelo de conducta para los hombres. El resultado, extraordinaria- 
mente positivo para el público femenino, a pesar del falangismo abierto de la pelícu- 
la, es la exaltación de la mujer que sabe llevar las virtudes femeninas a la vida pública 
activa. Si en Sin novedad en el Alcázar las mujeres no eran capaces de trascender la 
esfera privada y lo subjetivo, en Rojo y negro la protagonista Luisa se muestra supe 
rior a los hombres precisamente por su capacidad de sacrificar lo personal a la causa 
colectiva. Fue interpretada por Conchita Montenegro, conocida en la época como la 
'Greta Garbo española' por sus actuaciones en Hollywood durante los años 
1930-1934'3. Luisa nunca pierde su compostura y siempre se muestra superior a sus 
circunstancias dando órdenes a los demás (hombres y mujeres) y aprovechando sus 
poderes seductores para entrar en la Dirección General de Seguridad republicana 
como espía. Como conviene a una espía, es el sujeto y no el objeto de la mirada. La 
cámara insiste en su mirada intensa y lúcida, incluso en la secuencia cuando es vio- 
lada por un republicano, durante la cual mantiene abiertos los ojos hasta el último 
momento y, aunque humillada, los vuelve a abrir (obligada a doblegarse en este caso, 
pero siempre ngida y erecta). Aquí Luisa hace contraste con las figuras públicas mas- 
culinas que aparecen, los ojos vendados, en una secuencia de montaje satírica clara- 
mente influida por Eisenstein. Al final de la película, su novio de toda la vida, Miguel, 
que se ha hecho comunista, descubre su cadáver con el de otras falangistas fusiladas 
por los republicanos. Entonces declara que ha sido 'engañado' (es decir, se da cuen- 
ta de que ha estado 'ciego') y abre fuego sobre sus compañeros republicanos que des- 
pués le fusilan. Las únicas veces que Luisa entorna los ojos es para ejercer su poder 
de seducción sobre el enemigo, o para reducirle a la nada con un gesto de desprecio. 
Su lucidez e inteligencia superior se contrastan en todo momento con las dudas y vaci- 
laciones de su novio Miguel. Ella se arriesga ofreciéndose a buscar la pistola del falan- 
gista que esconde en su casa, que la llama muna camarada imponente.. El argumento 
feminista de la película se hace explícito en el prólogo, en el que vemos pelearse a 
Luisa y Miguel de niños, porque él no la deja acompañarle en su barco de piratas pues- 
to que la mujer trae mala suerte. Ella replica <(Es que yo me vestiré de hombre y haré 
todo lo que sea),, haciéndose un tatuaje si hace falta, porque ella es más valiente que 
él (todo esto lo dice con un vestido y peinado a lo Shirley Temple). No se sabe si Rojo 
y negro fue retirado del cartel por razones políticas o por falta de público. De haber 
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sido las razones políticas, cabe suponer que la decisión por parte de Arévalo de 
hacer encarnar los valores fascistas en una mujer puede no haber sido del agrado 
de las fuerzas políticas del momento. Si las razones fueron más bien comerciales, 
Arévalo habría cometido el error de hacer una película artística (técnicamente, es 
brillante) y no popular: la cultura de masas siempre se ha orientado hacia la mujer, 
pero la cultura de élite, a partir de la vanguardia de principios de este siglo, por 
orientarse hacia un público culto, ha tendido a privilegiar la perspectiva masculina 
(otro tema al cual volveré al final de este ensayo)". 
La última película bélica de la inmediata posguerra que quisiera mencionar es 
Porque te vi llorar (Juan de Orduña, 1941). Román Gubern no la considera digna de 
'- 
la t 
fran 
ioda, él le 
iquismo, la 
a rgu 
análisis por su argumento extra- 
vagante15. Pero precisamente por 
esto hay que preguntarse qué es 
lo que sucede en la película. El 
mento es el siguiente: la hija 
unos marqueses es violada 
inte la guerra civil y su novio 
asesinado; da a luz a un niño 
que es rechazado por sus aristc- 
cráticos padres. Mientras ella 
reza a la Virgen (representada 
como otra madre soltera), un 
obrero que la está contemplando 
le dice que él es el padre de su 
hijo. Para escapar de los avances 
amorosos del obrero, ella le pide 
a su padre arreglar un matrimo- 
nio de conveniencia para dar un 
apellido a su hijo, después de lo 
cual ella irá a vivir al extranjero. 
Por casualidad, el candidato a 
marido encontrado por el padre 
es el mismo obrero. Después de 
niega su p 
m,,;rSr nnn, 
termiso pai ra dejar el país (como se sabe, hasta el final del 
Illu,r;l IlcLesitaba el permiso de su marido para sacar un pasaporte), e 
intenta ganar su amor al invitarla, con su hijo, a tomar el té en su humilde choza con 
su madre anciana cuyo cariño contrasta con la frialdad de los padres aristocráticos de 
ella. Hasta ahora. lo que interesa es que se nos ha persuadido de que un obrero repu- 
blicano puede ser capaz de sentimientos nobles, como mando y como padre. Al final, 
descubrimos que es un mutilado de guerra del bando nacional que ha fingido ser el 
republicano responsable de su deshonra para cargarse con su odio y transformarlo en 
amor. Todo esto se presenta de manera bastante complicada. Por una parte, tenemos 
la exaltación nacionalcatólica del sacrificio que redime los 'errores' de la guerra (una 
guerra iniciada por los nacionales, desde luego). Por otra parte. se supone que el 
público se siente 'aliviado' al descubrir que el obrero representado como marido y 
padre ideal no es un violador republicano sino un héroe nacional. De manera algo 
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is santu* no 
se rinde! (Antonio Ruiz 
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mente debido a la herida sufrida en la guerra por lo que el obrero desea a una mujer 
lue ya tiene un hijo: quiere darle vede procrear. La película pare 
:e proponer que el marido y padr nacionalista castrado. Esta pelí- 
:ula es especialmente interesante porque anricipa ei uso del cine en la última mitad 
le la década para mediar el conflicto entre el ideal masculino guerrero y el ideal 
loméstico del 'hombre de familia' más adecuado a los tiempos de paz -conflicto entre 
los modelos masculinos contrarios que, hay que recordar, fue simbolizado por la repre 
,entación de Franco en el No-Do, alternando su imagen vestida de militar con su ima- 
jen de 'hombre de familia' rodeado de mujeres (Carmen Polo y Carmencita)': La 
~elícula de Ordufia demuestra que esta 'domesticación' requiere la 'castración' de los 
,alores guerreros nacionalistas. que habían llevado a los nacionales al poder. 
En 1947 se inicia otro ciclo de películas situadas en la guerra civil, ahora orienta- 
las explícitamente hacia la reconciliación nacional, y en casi todos los casos dirigidas 
tor un cineasta ex-republicano. ;El Santuario no se rinde! (1949), dirigido por Arturo 
tuiz-Castillo. quien durante la guerra había hecho documentales para la República y 
interiormente había trabajado con García Lorca en La Barraca, invierte el esquema de 
jin novedad en el Alcázar. Si ésta insertaba un tema sentimental dentro del argumento 
nilitar, la película de Ruiz-Castillo hace narrar el relato bélico por una voz en off feme 
iina; uso narrativo que en una película de guerra es realmente insólito. Al contar su 
)I amores durante la guerra con un republicano (Alfredo Mayo, conocido por interpretar 
de 
le el papel de héroe nacionalista en el anterior 'cine de cruzada'), dicha voz invita a la 
de 
varos docxnenra'os oar reconciliación, ya que incorpora la historia nacional dentro del ámbito de lo privado; 
PCE con e' r q  de ave no !S decir, subordina los valores masculinos a los femeninos. 
tuv:?ra Droblemas e l  la 
rrna re9oS1'csna. Para e En Rostro al mar (1951). dirigida por Carlos Serrano de Osma quien, sin ser comu- 
cine documental nista, había hecho películas documentales para el Partido Comunista durante la gue  
rppub' cano en la guena 
c,,..-I ;pase Ramón sala rra civil,' también encontramos la incorporación de una historia de guerra dentro de 
Noguer, El crqe en la 
Fsnaria rppub!tcana CJranle 
una historia de amor, nanada desde una perspectiva femenina. Resuita bastante incre 
la p e n a  crv~'(Bi~bao. íble que esta película haya escapado a la censura. Nana la vida de una republicana que 
Edic>one 
19931 ,e queda en España para dar a luz, mientras su marido comunista se refugia en Francia 
iI terminar la guerra. Al final, la heroína rechaza a su pretendiente nacionalista (paternal 
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la familia ( 
e ideal es 6 
jue él no p 
?l guerrero I 
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ambigua, éste ocupa el 
papel de San José, al 
hacer de padre sustitu- 
to, completando el 
triángulo antes sugerido 
por la equivalencia 
entre la protagonista y 
la Virgen. madres solte 
ras las dos; efectiva- 
mente, el obrero se 
llama José. Por tanto. el 
!re idóneo no es el 
oe fálico sino el 
--.ito que carga con un 
hijo ajeno e incluso es 
impotente: es precisa- 
pac 
hér 
y rígido) cuando su mari- 
do vuelve. al escaparse 
de un campo de c 
tración nazi: Román ( 
comentando la p,,,~,~,, 
repite la afirmación de 
Femández Cuenca en el se* 
tido de que es un campo de 
concentración soviético:" 
pero se oye claramente 
hablar alemán a los oficiales 
del campo. Aquí el protago- 
nista nacionalista encarna 
un modelo masculino pater- 
nal pero físicamente repri- 
mido: expresa su amor por 
~~OSWI ai mar (Carlos la heroina a través de su amor a su hija pequeña -otra vez tenemos el tema del padre 
Serrano de Osma, sustituto (es decir, padre asexuado) que sigue al tipo que encarna San José. La aso- 
1951). 
ciación del protagonista nacionalista a la luz, y del protagonista comunista a la oscu- 
ridad -como todas las películas de Serrano de Osma, ésta utiliza las técnicas del film 
noir-, asocia a aquél con una masculinidad sana y protectora, y a éste con una mas- 
culinidad peligrosa. Pero la ngidez asexuada del pnmero produce un rechazo y el 
espectador, al igual que la heroína, se siente atraído por la sexualidad peligrosa pero 
vital del marido comunis- 
ta El resultado es una 
- 
- .  inversión de las conven- 
ciones visuales del film 
noír, que hace posit~vo lo 
oscuro. y negativo lo lumi- 
noso inversión que se 
encuentra en otros ejem- 
plos de film norr españo- 
les de la época. como 
veremos más adelante. 
Rosfm al mar (Carlos Como bien se sabe, la 
Senano de Osma. segunda mitad de la déca- 
1951). da se caracteriza sobre 
18. Román Gubem. 1936 
1939: La guerra de España 
en la pantalla. p. 113 
y Carlos Fernández Cuenca. 
l ~a guerm de España 
y el cine (Madnd. Editora 
Nacional. 1972). segundo 
tomo. D. 700. 
todo por la producción de un ciclo de peiicuias nisroricas patrióticas. especialidad (aun- 
que no exclusiva) de la productora Cifesa. Lo que más llama la atención en estas pelí- 
culas -de tema político más que sentimental en su mayoría, casi siempre con un 
trasfondo de guerra, muchas veces fratricida- es el protagonisrno de la mujer, (Locura 
de amor, donde lo político apenas aparece, podría calificarse mejor de melodrama que 
de cine épico). Las únicas películas históricas que tienen un protagonista masculino 
son las dos más flojas: El capitán de Loyola (José Díaz Morales, 1948) y Alba de 
América (Juan de Orduña, 1951). Que yo sepa, en el cine épico de Hollywood (cuya 
influencia se deja ver en la puesta en escena e indumentaria) el protagonismo feme 
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nino es casi des cono cid^^^. Esto, unido al bajo estatus de la mujer en la realidad his- 
tórica del primer franquismo, hace realmente sorprendente el protagonismo femenino 
que se evidencia en el cine épico español. Se ha obsewado que el Sewicio Social orga- 
nizado por la Sección Femenina, a pesar de limitar la actividad femenina al trabajo 
social voluntario, dio sin embargo a las mujeres de clase media que componían sus 
'cuadros' un papel público activo en la España de la posguerra20. A pesar del Fuero del 
Trabajo de 1938, que 'liberó' a la mujer del trabajo, las mujeres del bando vencido, y 
las clases bajas en general, fueron obligadas por las privaciones materiales a trabajar 
en el mercado negro. Al ser responsables del suministro material de la familia, las 
mujeres experimentaron en carne propia la contradicción entre los 'valores espiritua- 
les' pregonados por la propaganda nacionalcatólica, y la realidad material de una 
sociedad regida por un mercado negro oficialmente toleradox. Parece poco probable 
que las películas históricas patrióticas de la segunda mitad de los años cuarenta 
hayan sido destinadas a un público femenino, aunque la noción de un cine de guerra 
destinado a la mujer es atractiva por lo insólito. Pero estas películas, con sus heroínas 
activas en la esfera pública, tienen que haber ofrecido ciertas compensaciones a las 
espectadoras femeninas, mediando la contradicción entre su teórica limitación a la 
esfera privada y la realidad concreta de su participación en el mercado o en el traba- 
jo social. La respuesta del público masculino ante el espectáculo de estas heroínas 
super-competentes tiene que haber sido complicada, puesto que el mensaje, repetido 
una y otra vez, es que la mujer tiene que ocupar el puesto en la esfera pública dejada 
vacante por la ausencia o la incapacidad del hombre. 
En varias películas situadas en la Edad Media, el rey poeta o músico es feminizado por 
posponer la guerra a sus gustos artísticos y a sus conquistas amorosas, representadas no 
como signo de poder fálico sino como la 'castración' del guerrero por el placer. En Reina 
santa (Rafael Gil, 1946), 
el rey poeta y músico por- 
tugués, Don Dionis, p m  
voca la guerra civil por 
desatender los asuntos 
de estado y procrear a 
una serie de hijos bastar- 
dos. Según la letra de 
una de sus canciones: 
<(Soy el hombre más ser- 
vicial ... rendido siem- 
pre.; para él, el amor 
significa la sumisión 
femenina. Pero, según 
se comenta en el diálo- 
go. los valores morales 
de su 'reina santa' ara- 
gonesa. Isabel. también 
Reha santa (Rafael 1 
1946). provocan la guerra, puesto que. al educar a los hijos bastardos de su marido como si 
fueran suvos. causa el resentimiento de su propio hijo legitimo que se rebel: 
padre. Todo esto induce a Isabel a entrar en el campo de batalla, montada 
> 5 0  
3 contra su 
I a caballo. 
para impedir la guerra entre naciones, en un gesto típicamente femenino de mediación 
doméstica, que también es una intervención activa en los asuntos de estado. Aquí los 
valores femeninos causan y remedian la discordia. 
t S -  -e4 I-T" En Doña María la brava (Luis Marquina, 1947), el afe- 
minado rey poeta y músico también abandona sus deberes 
políticos, dejando el poder en manos de su joven y ambi- 
ciosa mujer portuguesa, quien consigue la caída y muerte 
de su leal condestable, Don Álvaro de Luna'". La contra- 
partida a la reina vampiresa es Doña María la brava, mez- 
cla de devoción maternal y valor masculino, que, a 
diferencia del rey de Rema santa, no se rinde nunca ni 
siquiera al amor. En la pnmera secuencia de la película, la 
vemos cruzar la pantalla con la armadura puesta, después 
Luis Maquina dirige a de ganar un torneo; más tarde, mata al asesino de su hijo en un duelo. entregando su 
Kna Gaxó como 
Doña Mana la brava, espada después a Don Alvaro de Luna, en una declaración simbólica de su amor al 
(1947). que no se rendirá jamás. Según sus propias palabras, tiene que mostrarse fuerte y 
valiente por ser viuda. Esto también es el caso de la protagonista de La leona de 
Castilla (Juan de Orduña, 1951). viuda del líder Padilla de la rebelión de los 
-y?-- - Comuneros que continúa la defensa de Toledo contra las 
7 1 tropas alemanas de Carlos V después de ver morir a su 
marido en el cadalso. De nuevo, se supone que el activis- 
mo femenino es una necesidad heroica pero también trá- 
-. gica, puesto que la heroína tiene que sacnficar el amor que 
es su razón de ser 'normal'. Cuando la viuda de Padilla 
asume el poder como Regidor de Toledo, observa -refirién- 
dose a sí misma bajo la forma masculina- que ({el que 
manda no se pertenece a sí mismo.. La interpretación que 
hace Amparito Rivelles de la protagonista introduce una 
La ieona de Casbiia 
(Juan de Orduña, 1951). 
22. La pelicula se basa en 
la obra de teatro de 1909 
de Eduardo Marquina. 
padre del director Un 
numero considerable de 
pellculas de los años 
cuarenta se basan en textos 
drarnátlcos o literarios 
anteriores a la guerra. lo 
cual invita a la reflex'in 
sobre la manera en oue 
estas peliculas se 
aprovechan de textos 
antenores para tratar. de 
modo mediatizado. 
problemas contemporáneos 
La adaptación de la obra 
clástca de un autor 
polit!camente conservador 
siwió en varias ocasmnes 
be estratee'a para conseguir 
la autonzac~on de' censor 
para una oelicula 
nota negativa, puesto que la representa como una mujer fuerte pero histérica, incapaz 
de subordinar los intereses privados a los públicos. Finalmente, se pierde al dejarse 
ofuscar por su atracción a un noble del bando enemigo. 
La interpretación que hace Maruchi Fresno de la reina protagonista de Catalina de 
Inglaterra (Arturo Ruiz-Castillo, 1951) es más positiva, puesto que aprovecha su papel 
de mujer abandonada (por el rey inglés Enrique VIII) para afirmar sus derechos tanto 
políticos como personales. Sin embargo, una de sus damas de honor observa que 
tiene .todas las virtudes necesarias para aburrir a un hombre)) -comentario que califi- 
ca mejor la interpretación por parte de la misma actriz de la piadosa 'reina santa' de 
la película antes mencionada. Por una parte, Catalina de Inglaterra es una denuncia 
del divorcio, que se representa como la legalización del abandono de la mujer por 
parte del marido, y también como una conspiración inglesa en contra de los intereses 
nacionales de España. Pero el mensaje nacionalista de la película hace necesaria la 
defensa del derecho de la mujer al ítico: Catalina lleva su propia defensa 
legal, arguyendo que sus derechos [ m 0  reina de Inglaterra, y el derecho al 
trono de su hija María, no permiten que tnrique Vlll se divorcie (éste había pretextado 
como justificación del divorcio la necesidad de volver a casarse para producir un here- 
dero masculino). Aquí también, la mujer sabe gobernar mejor que el hombre, pero en 
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este caso las virtudes femeninas no tienen ningún efecto secundario negativo. En la 
primera mitad de la película, cuando Enrique Vlll se va a la guerra contra los france 
ses. éste delega su poder oficialmente a Catalina durante su ausencia, y la vemos 
montada a caballo dando órdenes a sus soldados castellanos ganando la batalla con- 
tra los escoceses rebeldes. Después de su triunfo militar, ciñe la espada del soldado 
más joven (gesto que repite al final de la película antes de morir). Cuando el cardenal 
Wolsey le da la enhorabuena por sus éxitos militares, ella contesta irónicamente: <(Es 
que estamos en guerra. canciller. La única compensación que tenemos las pobres 
mujeres es ser un poquito valientes)#. El embajador español 0b~eiva que una princesa 
sana y fuerte vale más que un príncipe débil y enfermo, lo cual obliga al cardenal 
Wolsey a contestar que Inglaterra puede haber tenido una reina en tiempos anteriores, 
pero ahora las cosas han cambiado. De esta manera, los ingleses están representa- 
dos como defensores del patriarcalismo y los españoles como defensores de los dere 
chos políticos de la mujer. 
También por razones nacionalistas se exaltan las proezas militares de Agustina de 
Aragón, en la película homónima de Orduña (1950), en la que nunca se dice que 
Zaragoza cayó finalmente en manos de los franceses. El predominio en esta películas 
históricas épicas de la mujer aragonesa es notable; 'la reina santa' también fue ara- 
gonesa, y el diálogo comenta que Catalina de Inglaterra es terca como todos los ara- 
goneses. En realidad, según ha observado Rafael de España,23 Agustina no fue 
aragonesa sino catalana -hecho que no se menciona en la película. Aquí también, 
al asumir un papel masculino la protagonista tiene que sacrificar el amor: Agustina 
repudia a su novio cuando descubre que está colaborando con los franceses. 
Durante toda la película, Agustina lleva la delantera simbólica. Literalmente, deja el 
espacio privado del hogar para caminar por la calle o por el campo, se burla del 
espía que la sigue y acaudilla las masas. El general Palafox (Fernando Rey) le dice 
a su tío, al que había desobedecido para llevarle a Palafox las noticias del avance 
del ejército francés: .¿Te sorprende que una mujer sirva para algo?.. Al igual que en 
Aufmta de Amgón (Juan 
de Orduna. 1950). 
las películas antes mencionadas, 
Agustina asume el poder porque los 
hombres no saben hacerlo Cuan- 
do oye decir a un soldado que los 
franceses ya están entrando en 
Zaragoza, replica eLN0 te da ver- 
guenza escucharte? Hoy las muje- 
res ocupamos vuestro sitio ... Dame tu 
fusil .. no hay hombres, no hay hom- 
bres, no hay hombres en Zaragoza)) 
Efectivamente, Agustina tiene que 
asumir el poder porque el general 
Palafox está enfermo; pero a lo largo 
de la pelicula es ella quien se mues- 
tra activa, mientras que él se repre 
senta como una figura estática que se 
beneficia pasivamente de los esfuer- 
zos patrióticos de ella. En la famosa 
Cartel de Augusta de imagen final, que también abre la 
Orduna, isso) .  " pelicula, Agustina grita <c,Cobardesl,, 
a los hombres antes de hacer fuego con el cañón. Pero, en realidad, esta imagen no 
es el final de la película, porque la histona del sitio de Zaragoza está insertada dentro 
de un marco que narra la concesión a Agustina de una medalla por parte del rey 
Fernando V11, ya reinstalado en el trono. En este marco narrativo, que abre y cierra la 
película, vemos a una Agustina nuevamente femenina, modesta (lleva su velo de 
24. Vease Francisco Javier viuda) y sumisa: la vemos arrodillarse ante Fernando VII, uno de ejemplos más abusi- 
Perez Rojas y lose LUIS vos de la autondad masculina de la histona de España. La representación esquizofré- 
Alcaide .Apropiaciones 
v recreaciones de la p lmra  nica de Agustina como guerrera y como recatada dama burguesa se reproduce en el 
de histonam en J L D ez 
Garc a La prntum de histona 
cartel publicitario de la película, donde esta segunda imagen ocupa la posición supe- 
del S ~ O  XIX en Espana rior. El retorno de Agustina a dicho papel sumiso en el epílogo de la pelicula puede 
(Madnd Musm del Prado 
1992) PP 11011 auienes haber servido de alivio para el público masculino, pero la interpretación agresiva de 
tarnbien aportan una Aurora Bautista le permite a la espectadora femenina identificarse con una imagen de 
docurnentac on valiosa 
acerca de la recreac o r  la mujer totalmente diferente de la promovida oficialmente en la época La imagen que 
v i n u c i m  en el cine ep~co 
de C'psa Sobre todo en las 
se perpetuó en el imaginario popular - a través de los almanaques y libros infantiles- 
peliculas de Orduna de fue la de la Agustina guerrera y fálica, abnendo fuego Con el cañón-' 
obras famosas de la pintura 
de histona decirnononica ES Este ciclo de películas históricas patrióticas coincidió con un ciclo de peliculas 
lógico que el cine histónw 
del primer hanqu~smo Pava 
hecho eco de la oilriira de 
S'5:ona de la segunda mfad 
di! i; 'o XIY. pues!o oue 'os 
 OS penodos se caracterizan 
Por un intenso proceso de 
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25. Ron-an Gubem. I93F 
1 9 3  La guerra de Esoa6a 
eo ia panra'ia. p. 113 
protagonizadas por unos héroes misioneros o curas. Román Gubern observa que el 
héroe de Balarrasa (José Antonio Nieves Conde. 1950). militar que se hace misio- 
nero, simboliza la creciente influencia de la Iglesia. al distanciarse el régimen de 
sus orígenes militares y fascistas2'. Mi interpretación es que esta nueva insistencia 
sobre los héroes misioneros y curas forma parte de un proyecto de despolitización 
destinado a acostumbrar a los hombres al papel de padres de familia: es decir. a 
un papel doméstico. Porque los curas y misioneros son 'padres' que llevan faldas. 
soportan estoicamente los abusos sin recurrir a la violencia y desempeñan el rol. 
no sólo de protector paterno, sino también de madre que se sacrifica por sus hijos. 
Sin embargo, los curas viven en un mundo totalmente masculino. Las películas de 
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misioneros y de curas de los últimos años de la década responden al mismo miedo 
a la mujer expresado en el 'cine de cruzada' de los primeros años de la misma, pero 
con la ventaja de que permiten a los hombres incorporar los valores femeninos. Por 
consiguiente, permiten exaltar los valores domésticos 'femeninos' y al mismo tiem- 
po prescindir de la mujer2: Quisiera hablar brevemente de dos películas que exal- 
tan al misionero y al cura por sus cualidades femeninas mientras insisten en las 
relaciones entre hombres: Misión blanca (Juan de Orduña, 1946) y Cerca de la ciu- 
dad (Luis Lucia, 1952). 
En Misión blanca, el protagonista -misionero en la Guinea Española, donde la pelí- 
cula fue rodada- vive motivado por el deseo de redimir a su padre: un ex-banquero (aquí 
se notan los vestigios del anticapitalismo de la Falange original) que en 1910, al ser des- 
cubiertas sus estafas, abandona a la mujer con la que se había casado por su dinero des- 
pués de maltratarla y robar sus joyas. Antes de huir, le vemos echar una mirada nostálgica 
a su hijo pequeño, lo que desde el principio establece el lazo entre padre e hijo como el 
máximo valor exaltado en la película. Bajo el nombre falso de Brisco, el banquero se esta- 
blece en la Guinea Española. con una actitud abusiva hacia los indígenas y los demás 
colonos españoles. Su brutalidad está representada por su tratamiento violento de su 
esclava indigena (interpretada por la actriz española Elvira Bethencourt, con el pelo negro 
largo. una flor detrás de la oreja y vestida de un sarong polinesio, en una confusión orien- 
talista que no sabe distinguir a los negros de los asiáticos). El protagonista, el padre 
Xavier, la rescata para que se pueda casar con su amante indígena Minoa (también inter- 
pretado por un actor español -Jorge Mistral- que semeja Tanán). La secuencia más eró- 
tica de la película es cuando Brisco azota a Minoa: la cámara insiste en las contorsiones 
de su tronco desnudo. que parece gozar con el dolor. 
27. En la ew 
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Xavier reconoce explícitamente que su verdadera misión no es la de salvar a los 
indígenas, sino la de .salvar a mi padre*. Hay varios primeros planos de los ros- 
tros de Brisco y Xavier, que se miran con una evidente atracción homoerótica (no 
sabemos hasta el final de la película que son padre e h i j ~ ) ~ ' .  Brisco es el 'malo' 
de la película porque es un hombre que no reconoce el valor de los sentimien- 
tos, representados aquí por el amor que siente por Xavier y que insiste en repri- 
mir. La dureza masculina de Brisco se contrasta con la compasión que 
caracteriza a Xavier. Cuando Brisco abofetea a Xavier (otra vez el látigo como 
signo de una atracción homoerótica que sólo sabe expresarse a través de la vio- 
lencia), aquél le dice a Xavier que se defienda ((como un hombre., y éste le con- 
testa, con las lágrimas corriendo por sus mejillas, que no puede porque es cura 
y porque hizo una promesa a su madre difunta. Aquí el cura representa una mas- 
culinidad superior por reconocer el valor de los sentimientos y de la herencia 
materna, a diferencia de la figura paterna violenta representada por Brisco. La 
escena en la que Xavier revela a Brisco que es su hijo y éste reconoce que su 
hijo es lo único que ha amado en su vida, está filmada como una escena de 
amor, con tormenta inclusive. En la siguiente secuencia, en la que Brisco atra- 
viesa la selva en plena tempestad para salvar a Xavier del asesino que anterior- 
mente ha contratado para matarle, Brisco muere al caerle encima un árbol, 
expirando en los brazos de Xavier con el grito ((¡Hijo mío, perdóname!)>. Otra vez 
tenemos un Liebestod masculino. La película termina con el nuevo misionero 
joven, al que el padre superior ha contado la historia de Xavier, que se ha mar- 
chado a la selva para ocupar el sitio de éste, en un tipo de transmisión genera- 
cional masculina basada en la relación padre-hijo: o sea, un tipo de procreación 
que hace redundante a la mujer. 
Cerca de fa ciudad (1952) se ha calificado con razón como respuesta católica a la 
película Surcos de Nieves Conde, del año anterior. No hay espacio aquí para comentar 
la mímica autorreflexiva del neorrealismo, sólo en parte paródica. que hace Lucia. El 
protagonista cura, que se dedica a 'salvar' a los niños de las chabolas madrileñas. es 
un misionero que intenta 'civilizar' a las clases bajas 'salvajes', en una aplicación a la 
metrópoli de las estructuras coloniales típicas del primer franquismo. La película insis- 
te en la importancia de las cualidades femeninas, representadas en el protagonista 
cura (interpretado brillantemente por el joven Adolfo Marsillach): un 'padre' que se 
anoga el papel materno al recoger a una familia de niños abandonados, cuyo padre 
ladrón está en la cárcel. En este respecto, el cura hace contraste con el único perso- 
naje femenino, una beata dura y fría, finalmente redimida al aprender de él las cuali- 
dades femeninas. El cura, llamado José y asignado a la parroquia del Niño Jesús. es 
otro San José o padre sustituto. Efectivamente, el hecho de que casi todos los perso- 
najes na broma recurrente en la película. Los hombres del barrio 
se b~ liciendo que tiene 'vocación de niñera'; el cura también con- 
; se llamen 
irian del pa 
, .- 
José es u 
idre José, c 
. .  . 
vierte en minera, ai sacnstán (Pepe Isbert), según éste observa cuando le manda a 
comprar comida para los niños. Porque el padre José quiere 'civilizar' a los niños dán- 
doles un hogar. 
Lo que más llama la atención en esta película es el hecho de que. extraordinaria- 
mente, no hay en todas las chabolas una sola niña; todos los niños son varones (no 
sólo la familia de cinco hijos recogidos por el padre José. sino incluso los niños que 
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28. selo he podido vemos de paso en la calle)2R. Éste es un mundo enteramente masculino, en el que los 
ident ikar  a una n,Ca, 
rnpd ,~  escondida detrás de padres -criminales o borrachos- son figuras negativas, por lo menos hasta aprender 
tos c r e ~  del padre José el valor de lo materno. En la secuencia final el padre de los niños reco- 
gidos por el padre José, recién salido de la cárcel entra en la iglesia durante la del 
Gallo, en Nochebuena. De nuevo, todos los niños en la iglesia son varones (y también 
casi todos los adultos); la figura más netamente femenina es la del Niño Jesús que 
preside el altar y que aparece en un primer plano con sü faldita corta y rizos a lo Shirley 
Temple. En esta secuencia, 
el padre José representa la 
imagen de una masculini- 
. . dad feminizada, al imitar al 
'cura ta ... ta..tartamudoV de 
su chiste favorito. que en 
esta ocasión tartamudea 
de emoción señalando que 
el hombre debe expresar la 
emoción pero que le cuesta 
hacerlo. La escena termina 
con un primer plano del 
padre criminal arrepentido 
(el 'buen ladrón') en una 
versión masculina de la 
imagen de la Magdalena 
con la que terminan tantos 
melodramas de la época (y 
de la República, hay que 
decirlo), pasando breve- 
mente al padre José que 
escribe a su madre. En este 
mundo enteramente mascu- 
lino los hombres se redimen 
al apropiarse de la función 
materna, haciendo innece- 
saria la presencia de las 
mujeres en la pantalla. 
Efectivamente, el padre 
José tiene un 'hijo', también 
llamado José (Pepito), y 
nacido no de la mujer sino 
del hombre, bajo la forma 
del muñeco de ventrílocuo 
que ha heredado de su 
padre y que maneja astuta- 
Cartel de Cerca mente para ganar la voluntad de los niños chabolistas. Con la ventriloquia tenemos 
de la dudal otro caso de una transmisión generacional masculina, mediante la cual el padre les (Luis Liicia. 1952). 
presta su voz a sus hijos adoptivos negándoles la suya propia. Al apropiarse de la fun- 
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ción materna, el padre José elimina tanto la diferencia sexual como las diferencias de 
clase. El hombre feminizado resulta ser una estrategia brillante para imponer la Ley del 
re. 
duy brevemente, para terminar, ( S de los muchos ejemplos del 
...... noirque se encuentran en el cine español de los anos cuarenta, sobre todo en la 
~ n d a  mitad de la década, coincidiendo con el máximo periodo del film noir norte- 
?ricano, y también con el de máxima insistencia ideológica en la familia en España. 
'Im noir norteamericano investiga no sólo la familia, sino también el mundo crimi- 
y la policía corrupta. Por razones obvias, en la España franquista el film noirtuvo 
enfocar exclusivamente la familia, lo que produce una claustrofobia incluso más 
nsa y convierte a la familia en símbolo obvio de los problemas sociales que no pue- 
den ser representados directamenti n noir norteamericano la investigación 
por parte del detective normalmente o se centra en el enigma de lo femeni- 
no, revelando las inseguridades masculinas cuando es atraído alternativamente por la 
er seductora, morena a a las sombras, y por la mujer materna. rubia y 
:iada con la luzz9. De investigación de lo femenino por parte del detec- 
se convierta en investigaclon, por parte del espectador, de lo masculino. En el film 
noir español. aunque subsiste la investigación de lo femenino, la investigación de la 
masculinidad ocupa una posición destacada. Los dos ejemplos que quisiera comentar 
son Abel Sánchez (1946), dirigido por Serrano de Osma, el máximo teórico del film 
en España; y Nada (1947), dirigido por Edgar Neville, cuyo man I de los 
irsos visuales del género es brillante. 
In España, el contraste entre luz y sombra presenta dos aspectos diterenciados: o 
se invierte, produciendo una valorización negativa de lo luminoso, o se complica, 
borrando las oposiciones binarias tan caras a la ideología franquista. En Abel Sánchez, 
basada en la conocida novela de Unamuno, la investigación de la masculinidad es 
especialmente dramática por consistir en la investigación del asesinato. por parte del 
protagonista paranoico (interpretado por Manuel Luna), de su alter ego guapo y don- 
juanesco (interpretado por Roberto Rey) cuyo éxito con las mujeres es una proyección 
ente de los deseos y complejos de aquél. Es decir, la relación entre los dos hom- 
N sirve para representar el conflicto entre las dos caras de un yo masculino escin- 
1. En este caso, a diferencia del noir norteamericano, la mujer seductora y 
;rosa, que rechaza al protagonista para casarse con su alter ego, es rubia: y la 
?r materna y redentora, con la cual el protagonista se casa por desesperación. es 
ena. La mujer seductora se asocia siempre con las puestas en escena luminosas. 
por consiguiente simbolizan una superficialidad negativa (se cita el dicho de Oscar 
e: <(la mujer es una esfinge sin enigma.). Por contraste, el hogar formado por el 
agonista al casarse con la mujer materna está representado como un infierno, 
mediante el uso de las sombras y de los planos distorsionados. Por tanto, la contra- 
posición entre lo luminoso y lo oscuro es un contraste entre dos modelos femeninos 
opuestos, que resultan ser negativos en una visión misógina que. al ser representada 
claramente como proyección de los demonios interiores del protagonista, revela que 
éste es un problema, no de la mujer, sino de una masculinidad conflictiva. 
En Nada, basada en la novela de Carmen Laforet y cuya acción tiene lugar en la 
Barcelona de la inmediata posguerra, las convenciones narrativas y técnicas visuales del 
film noir se aplican a la investigación de la familia con consecuencias demoledoras. En 
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~ l ó a  dellmér?ca (Juan de este caso tenemos una investigadora femenina, Andrea, interpretada por una Conchita 
Orduña, 1951). Montes siempre lúcida e inteligente que va descubriendo la realidad infernal que s u b  
siste debajo de la superficie respetable de la casa burguesa compartida por su abue 
la, su tía y sus dos tíos Román y Juan, y la mujer de éste, Gloria. La película es una 
exploración melodramática de la masculinidad perversa: el máximo ejemplo es Román 
que al final se arroja por la escalera típicamente noirde la casa, interpretado por el 
actor ita-liano Fosco Giachetti, conocido por su caracterización del papel de héroe 
fascista en el cine italiano de la época mussoliniana (incluyendo Sin novedad en 
el Alcázar). El tono histérico de las escenas que se desarrollan en la casa familiar 
se refuerza mediante el uso brillante de las sombras para sugerir unas personalidades 
escindidas, y también mediante las tomas desde una posición inferior que hacen pesar 
el techo sobre la cabeza de los personajes. El hogar burgués represivo contrasta fuerte 
mente con las luminosas escenas exteriores filmadas en la Universidad, que le ofrece 
a Andrea la posibilidad de una vida más libre. Si los personajes masculinos son his- 
téricos y violentos, la película exalta la fuerza de la mujer, a través de los personajes 
contrarios de Gloria, mujer de clase baja que mantiene secretamente a la familia con 
el dinero ganado en los garitos de juego del barrio chino, y la estudiante rica Ena, 
amiga de Andrea, que seduce cínicamente a Román para vengar a su madre a la que 
éste había seducido anteriormente en un acto de solidaridad entre mujeres. Gloria es 
morena y asociada con las puestas en escena oscuras; Ena es rubia y asociada con 
las puestas en escena luminosas. Ambas representan a personajes femeninos que 
combinan la bondad con la maldad, en el sentido de que lo malo encubre lo bueno. 
Esta reivindicación de la mujer mala posiblemente explica la dureza del censor para 
con la película. que sufrió unos cortes de unos treinta minutos. Nada es netamente 
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subversiva, por utilizar los contrastes entre blanco y negro del film noir precisa- 
mente para borrar las oposiciones binarias y, con ellas, el maniqueísmo de la ide- 
ología dominante. 
Como se sabe, en los años cincuenta las cosas cambiaron con los inicios de un 
cine artístico disidente, basado en el neorrealismo italiano, que rompió con el cine 
popular de la década anterior. Esto supuso el abandono de las grandes estrellas 
femeninas de los años cuarenta y una nueva temática social dirigida primordial- 
mente a un público universitario y, por tanto, en su gran mayoría masculino. Es 
notable en el cine neorrealista de los años cincuenta el abandono de la perspecti- 
va femenina anterior y el predominio de la perspectiva m a s ~ u l i n a ~ ~ .  El resultado es 
un cine que consigue sus efectos, no a través del placer, sino a través de las ideas. 
Esto puede ser un avance político pero, para la representación de la mujer, supo- 
ne una regresión. 
!mm. This article analyses the role of wornen in early Francoist cinema, paying particular atten- 
tion to the predominance of active female protagonists a t a  time when, in real life. women had al1 
rights taken away frorn thern. Drawing on critica1 writing on Arnerican film noir, the article proposes 
that cinema rnay have played an irnportant role in the postwar period in Spain in helping rnen nego- 
tiate the difficult passage frorn the virile warnor values exalted during the war and in its irnmediate 
aftermath, to the farnily values required by peacetirne. Thus, it is suggested, these surprisingly acti- 
ve fernale protagonists rnay have selved to rnediate for rnale spectators the contradiction between 
typically male and typically female values which they thernselves experienced in the postwar period. 
This use of female heroines to act out anxieties about male identity allows the creation of strong 
fernale protagonists who could offer female spectators foms of audience pleasure and identifica- 
tion very different frorn the retrograde fernale role rnodels proposed by the dorninant ideology of the 
regime. The genres discussed are those which rnost explicitly acted as a vehicle for NationalCatholic 
ideology. Finally, the argurnent is that even such clearly propagandistic filrns contain considerable 
cornplexity and arnbivalence, and that this complexity and arnbivalence derives from the represen- 
tation of wornen. 
